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En tapa: Entrada del Teatro del Picadero 
(Rauch —hoy Enrique Santos Discépolo— 
entre Río Bamba y Callao), sala 
emblemática completamente destruida 
en el incendio del 6 de agosto de 1981 


Teatro ab 


Escenarios para 

la resistencia 

Durante los gobiernos peronistas 
se desarrollaron distintos teatros 
independientes del circuito comer- 
cial y paralelos a la alternativa del 
teatro culto oficial que consagró a 
Leopoldo Marechal y especialmen- 
te su Antígona Vélez (estrenada en 
1951). Con la caída de 1955, se 
inicia una etapa de modernización 
de la escena argentina que incluye 
tanto el trabajo de dramaturgos 
—por ejemplo, Dragún o Gorosti- 
za—, practicado desde hacía una 
década, hasta la consolidación de 
nuevos escritores y directores; el 
aporte de varios de ellos continúa 
hasta hoy: Roberto Cossa, Griselda 
Gambaro, Eduardo Pavlovsky, 
Germán Rozenmacher, Carlos So- 
migliana, Ricardo Halac, Julio 
Mauricio, Alberto Adellach, Ricar- 
do Talesnik, Oscar Viale, Sergio 
De Cecco, Juan Carlos Gené, Jor- 
ge Petraglia, Francisco Javier, Car- 
los Gandolfo, Agustín Alezzo, en- 


tre otros. Las revistas especializadas 


LA NUEVA 
OPOSICIÓN 


a e AA 
PRIMERA PLANA 


Tapas de Primera Plana (1962-1969/1970-972) números 336 (1969), 
cuando todavía no se avizoraba el cierre de la revista, y 397, que 
marcó su vuelta después de 13 meses de clausura 


manera de Beckett, lonesco, Ada- 
mov y Pinter— o recuperó la come- 
día asainetada de arraigada tradi- 
ción local. Según Gambaro, no se 
trató en rigor de una generación: si 
bien muchos habían nacido más o 
menos por el mismo año y estrena- 
ron sus primeras obras por la mis- 
ma fecha, los separaban “marcadas 
diferencias estéticas. Creo que lo 
que nos unió fue, posteriormente, 
una situación política. Es decir, 


“Subsidiaria del ritmo de cambio histórico 

de la Modernidad (...), la producción dramatúrgica 
emergente en los sesenta hizo del gesto de 
cuestionamiento su razón de existencia, su 
fundamento de valor.” Jorge Dubatti 


Talía y Teatro XX —esta última di- 
rigida por Kive Staiff y que conta- 
ba con críticos como Ernesto 
Schoo—, y también Primera Plana 
semanario que incorporó la opi- 
nión en política y cultura—, fueron 
órganos de legitimación y difusión 
de la actividad teatral de la época 
que reelaboró, en unos casos, la 
corriente realista —inspirada esta 
vez por Arthur Miller y Tennessee 
Williams= en otros, cultivó for- 
mas del teatro del absurdo —a la 


cuando la situación en la Argenti- 
na se hizo cada vez más dura y ad- 
vino la dictadura militar, entonces, 
creo que cada uno de nosotros se 
dio cuenta de que, de distinta for- 
ma, compartíamos los mismos 
principios”. En efecto, hacia fines 
de los *60 y durante la década 
siguiente, en relación primero con 
el golpe de Onganía y, después, 
con el autodenominado Proceso 
de Reorganización Nacional, se 
desenvuelve un período de acen- 


tuada politización, que encuentra 
otro cauce más en la producción 
de autores que tradujeron su dis- 
conformidad respecto de la condi- 
ción reaccionaria y los “falsos” va- 
lores de la clase media que, a la 
sazón, constituía el principal pú- 
blico para su teatro—, como Ricar- 
do Monti, Patricio Esteve, Mario 
Diament, Mauricio Kartun o Da- 
vid Viñas. El ciclo de Teatro Abier- 
to, entre 1981 y 1983, a las puertas 
de la democracia, que pondrá en 
escena a muchos de los autores an- 
tes mencionados, también signifi- 
có un espacio de confrontación 
política aunque no subversivo des- 
de el punto de vista estético. Fue 
mejor —en palabras de Gambaro— 
“un fenómeno de solidaridad entre 
la gente de teatro y el público; re- 
cuperó al público, destruyó la ato- 
mización, ese aislamiento que ha- 
bía impuesto la dictadura”. Los 
veintiún espectáculos del primer 
ciclo —que entendió que el teatro 
era una forma de compromiso so- 
cial y de praxis política, de mane- 
ra directa o solapada, constituye- 
ron un ataque contra el discurso 
autoritario en plena crisis y anima- 
ron la reflexión que se suscitaba 
nuevamente sobre la libertad en 
todas sus manifestaciones. 
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Poner la vida en escena 
El realismo, desarrollado en el Río 
de la Plata por Florencio Sánchez 
y reelaborado en los *50 por Car- 
los Gorostiza, en contacto con la 
poética de Arthur Miller —que ar- 
ticula hombre y sociedad, respon- 
sabilidad individual y causalidad 
histórica— alcanza a dar otra vuel- 
ta de tuerca, a partir de los '60, en 
la producción de Roberto Cossa 
(Buenos Aires, 1934), Carlos So- 
migliana (Buenos Aires, 1932- 
1987), Germán Rozenmacher, Ri- 
cardo Halac (Buenos Aires, 

1935), Ricardo Talesnik (Buenos 
Aires, 1935), Juan Carlos Gené 
(Buenos Aires, 1928), entre otros. 
El teatro, en estos casos considera- 
do un medio de conocimiento, 
busca reflejar la realidad de una 
época y apunta a comprobar una 
tesis social: el sujeto, alienado y 
opuesto a las convenciones que lo 
oprimen, bucea en su interior y 
en las relaciones personales para 
reconstruir su identidad, pero no 
sale victorioso. Escrita y estrenada 
en 1964, Nuestro fin de semana, 
de Cossa, inaugura un tema que 
será recurrente en la obra de este 
autor: las ansias de mejora econó- 
mica, los infortunios y las desilu- 
siones de los argentinos. Inspirada 
en La muerte de un viajante, de 
Miller, cuenta la historia de Raúl, 
un vendedor de una compañía de 
máquinas de escribir que anhela 
tener una pequeña empresa para 
independizarse, argumento a par- 
tir del cual se ponen en escena las 
desavenencias de la clase media 
argentina cuando debe enfrentar 
la realidad imperante, empeñada 
en desdibujar los deseos de pro- 
greso y superación: “Hace 17 años 
que entré en la compañía y no 
tengo más que esto: esta vieja casa 
alquilada y lo que hay dentro de 
ella. (...) Tengo 42 años, Daniel: 
yo no puedo esperar mucho más. 
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falbo librero editor 


Cubierta de la edición de Amor de ciudad 
grande, de Carlos Somigliana 


(...) Llega un momento en que 
uno tiene necesidad de crearse 
una posición, de ser alguien”. Co- 
mo señala el autor, Raúl “encarna 
esa imagen del hombre común 
que fracasa en el capitalismo”. 
Con el fin de apartarse de los este- 
reotipos maniqueos que habían 
singularizado el realismo socialista 
a través de personajes positivos y 
desenlaces que sugieren que es po- 
sible modificar la situación social 
compleja, Cossa adscribe a una 
variante reflexiva en la que los 
personajes se cuestionan su razón 
de ser en la vida y se proponen 
crecer en un entorno que se vuel- 
ve opositor cuando deciden cam- 
biar algo. El resultado es una re- 
presentación objetiva, casi natura- 
lista, sin mensajes moralizantes ni 
pedagogías. Raúl y su esposa Bea- 
triz, un matrimonio sin hijos, reú- 
nen en su casa a sus amigos: la 
hermana soltera, atada a un pasa- 
do familiar que ya no existe; el 
matrimonio infeliz de la mujer 
que asiste a conferencias sobre 
cualquier tema y del esposo que 
ahoga frustraciones en el alcohol; 
el soltero que sueña con embar- 
carse por el mundo persiguiendo 
más libertad que la que ya tiene. 
A medida que transcurren las ho- 
ras, las comidas y las charlas, estos 
seres unidos por la amistad y por 


la costumbre van desnudando sus 
vidas rutinarias, insatisfechas, evi- 
denciando que los cambios nece- 
sarios para concretar sus anhelos 
no son tan fáciles de realizar por- 
que la acción no los caracteriza; 
más bien son expertos en dialogar 
sobre lo que “debería ser”, con 
frases hechas y lugares comunes 
que muestran el estancamiento. 
Amor de ciudad grande, de Carlos 
Somigliana, estrenada en 1965, 
trata sobre el encuentro amoroso 
entre un joven conscripto y una 
veterana prostituta en la ciudad 
de Buenos Aires, que fagocita a 
sus habitantes y los somete a re- 
mar contra los sentimientos puros 
y las conciencias inocentes. Pareja 
sin futuro, el joven desea volver al 
campo donde se crió; la prostituta 
no tiene retorno: es la imagen de 
la degradación de una sociedad 
que no alcanza a comunicarse: 
“¡Las palabras! Están tan gastadas, 
son tan vacías las pobres... Hemos 
abusado tanto de ellas, las hemos 
usado tan falsa, tan traidoramen- 
te, que ya no significan nada.”. 
Inclinado por el estereotipo y la 
nota melodramática, Somigliana 
explica, sin sugerencias, que los 
hombres —que hacen “gestos ab- 
surdos” o piden socorro “detrás de 
la vitrina de los ojos”—, ahogados 
por la soledad y la incompren- 
sión, pagan con la muerte física o 
con el fin de sus ilusiones. Tanto 
Réquiem para un viernes a la noche 
(1964), de Rozenmacher, como 
Estela de madrugada (1965), de 
Halac, son obras que defienden la 
libertad del individuo que no 
acepta la mediocridad pero que, 
en el intento de cumplir con su 
utopía, fracasa. Estela, por ejem- 
plo, es un personaje que renuncia 
al rol de “*buena hija”, “empleada 
ejemplar” y “esposa abnegada” pe- 
ro que queda aislada en una socie- 
dad que no la entiende. En el 


mismo sentido, Néstor Vignale, el 
protagonista de La fíaca, de Ricar- 
do Talesnik, estrenada en 1967 
con inusual éxito de público, es el 
“empleado más cumplidor, el más 
eficiente”, que un día decide faltar 
a Fiagroplast, la empresa donde 
trabaja hace diez años, “porque sí, 
porque se me dan las ganas”; no 
quiere pedir médico o mentir, ni 
siquiera avisar que estará ausente: 
desea protagonizar un acto de re- 
beldía mayúsculo ese lunes a pri- 
mera hora de la mañana, contra la 
muerte rutinaria que recibe a 
cambio de un sueldo miserable 
(Tengo que levantarme por 
ochocientos treinta y dos pesos... 
Lavarme la cara con agua fría, 
afeitarme, hacerme la corbata, 
meterme en el subte o colgarme 
de un colectivo, mirar los coches 
de los demás, pasar delante de las 
vidrieras, saludar sonriendo a un 
tipo que no tragás, aguantarme la 
cargada del ascensorista... ¡todo 
por ochocientos treinta y dos pe- 
sos!”) y, cansado del yugo, a favor 
de la autarquía (“Yo soy mi jefe, 
mi gerente, mi patrón, mi dueño, 
todo...”). El personaje, que soñó 
de chico cosas que nunca se cum- 
plieron, puesto dolorosamente an- 
te su realidad de mediocre, opta 
por negar el orden al que ha so- 
metido su vida y replegarse en la 
“fiaca”, “decir no” frente a la ava- 
lancha sobre el “yo” de una serie 
de actos vacíos a fuerza de auto- 
matismo. Se levanta contra la es- 
tructura social que garantiza su 
supervivencia y desenmascara la 
situación de haber sido burlado 
en su buena fe: “¡En la escuela me 
enseñaron que tengo que ser obe- 
diente; que hay que estudiar mu- 
cho y no faltar nunca, como Sar- 
miento; que los padres son lo me- 
jor del mundo; que hay que creer 
en Dios, amar a nuestros semejan- 
tes...! (...) ¡El ahorro es la base de 


la fortuna, en la vida hay oportu- 
nidades para todos, (...) el que 
persevera triunfa!”. Pero, a su vez, 
no puede dejar de caer a causa de 
las fisuras de la inoperancia; por el 
alejamiento de su esposa y su ma- 
dre, mujeres ocupadas en cumplir 
—para mantenerse— con los códi- 
gos sociales; en contraste con el 
empleador kafkiano, que reclama 
obediencia; por el compañero de 
trabajo, que desearía hacer lo mis- 
mo que él pero no se atreve. El 
texto hace un viraje cuando, sor- 
presivamente, la aventura perso- 
nal de Néstor es leída socialmente 
como un acto gremial; este movi- 
liza a los medios y pone en peligro 
la integridad de la empresa, que 
disculpa su conducta irregular. El 
personaje entonces claudica: si 
ahora “es alguien”, si “ha triunfa- 
do” —como le señala el mandato 
social—, también es la “nada” reab- 
sorbida por el sistema, que vuelve 
a pactar con él y lo convierte en 
un nuevo engranaje. Con un len- 


guaje que fotografía el habla por- 


teña, con sus modismos, lugares 
comunes y sobreentendidos, Ta- 
lesnik apunta a la caricatura de 
personajes que, en su patetismo, 
acercan esta obra a la tradición del 
grotesco argentino. Otras obras 
del período que cuestionan valo- 
res y costumbres de la clase media 
(la familia como primer núcleo de 
cohesión social, el matrimonio 
como garantía de felicidad, la 
amistad como relación que arraiga 
en la fidelidad y comprensión 
mutuas) y las tensiones de la so- 
ciedad argentina emergente des- 
pués del peronismo son Se acabó 
la diversión (1967), de Gené, ¿A 
qué jugamos? (1968), de Gorosti- 
za, y El gran deschave (1975), de 
Sergio De Cecco, que, con el re- 
curso del encuentro personal y el 
desenmascaramiento de indivi- 
duos y relaciones sociales, son tri- 
butarias de las reflexiones de Ed- 
ward Albee en ¿Quién le teme a 
Virginia Woolf? (1962), obra de 
exacerbado psicologismo, exitosa 
en Buenos Aires durante 1964. 


Norman Briski y María Cristina Láurenz en una escena de La fiaca, de Ricardo Talesnik 
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Vuelta al sainete 

Hacia fines de los 60, piezas de 
Oscar Viale (Buenos Aires, 1932- 
1994) significaron una estilización 
del viejo sainete, en la medida en 
que, a través del humor —que mu- 
chas veces llega hasta el absurdo o 
se torna humor negro-, reflejaron 
la realidad de manera “deformada” 
y apelaron a la caricaturización de 
las costumbres y a la presentación 
de tipos sociales. Pero, a distancia 
de aquel, la parodia o la sátira 
practicada alcanza a todos los esta- 
mentos por igual; no hay persona- 
jes y situaciones que encarnen 
principios que, por su respetabili- 
dad, se traten “seriamente”. El gri- 
to pelado (1967), La pucha (1969) 
y especialmente Chúmbale (1971) 
son una muestra de la evolución 
del género de tradición vernácula 
y su resignificación. Chúmbale 
—que tiene una versión cinemato- 
gráfica de 2002, dirigida por Aní- 
bal Di Salvo y con la actuación de 
Enrique Pinti— presenta a una fa- 
milía de clase trabajadora, cuyos 
miembros se tratan con extrema 
hostilidad, gritan (o “Chumban”) 
en lugar de hablar, en un crescendo 
de voces que traducen la agresión 
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Roberto Cossa 


irracional, acentuada por el espa- 
cio reducido de la casa en que de- 
ambulan encerrados física, espiri- 
tual y culturalmente. La nona 
(1977), de Roberto Cossa, apela 
de igual manera a la familia como 
personaje colectivo para expresar 
la decadencia de los lazos afectivos 
y la lucha de sus miembros por la 
supervivencia, recurriendo a men- 
tiras, manipulaciones, abandonos, 
para aventajarse en la propia posi- 
ción. Cossa recupera, en este caso, 
una tradición teatral muy eficaz 
para la crítica social: el sainete de 
tipo inmoral o tragicómico, que 
apuntaba a convertirse en un me- 
dio de reflexión sobre ciertas con- 
ductas reprochables, muchas ve- 
ces, emergentes en condiciones 
históricas y sociales de crisis de va- 
lores y recursos. La nona —que 
también fue llevada al cine por 
Héctor Olivera y con el protago- 
nismo de Pepe Soriano— se estrenó 
como obra de teatro durante la úl- 
tima dictadura militar. “Yo la es- 
cribí sin ninguna pretensión de 
generar ni un arquetipo ni una 
metáfora”, explica el autor. “Des- 
pués se convirtió. Incluso, cuando 
la estrenamos con tanto éxito se- 


mana tras semana, surgió el deba- 
te, se hacían charlas y la gente ha- 
blaba sobre qué era la nona. Salían 
las cosas más disparatadas, pero 
nadie decía que era la abuela. La 
muerte, la inflación, el imperialis- 
mo; nadie decía la abuela. Yo, al 
final, inventé que era la muerte. 
(...) Yo perdí amigos, compañeros 
de trabajo, gente querida como el 
padre Mugica. La muerte estaba 
ahí, se caían los cadáveres. Pero 
cuando pensé en el personaje, 
pensaba sólo en mi abuelo. Los 
tics, las palabras, ese extrañamien- 
to que tienen los viejos, que se 
quedan como solos.” En Cossa, el 
resurgimiento del género se da a 
través de la parodia de Don Chi- 
cho, de Alberto Novión. La nona 
toma como motor de la acción el 
egoísmo del personaje de Chicho 
—uno de los nietos de la abuela 
centenaria—, quien para llevar una 
vida sin esfuerzo se vale del traba- 
jo de los demás, alegando que es 
un compositor de tangos. Parale- 
lamente, cobra vida el personaje 
de la Nona, voraz devoradora de 
comida, que desde la aparente 
inocencia senil va consumiendo 
todo a su alrededor, incluso las vi- 
das de sus familiares, y desbara- 
tando sin intención las tretas de 
Chicho para no trabajar. De esta 
manera, quien parecía una víctima 
de la mala intención del vago de 
su nieto se convierte minuto a mi- 
nuto en una fuerza letal impara- 
ble, identificada en su momento 
con la decadencia del país que so- 
brevive a todos los intentos de 
desplazarla. Los compadritos 
(1985) también cuestiona el rea- 
lismo mimético con el uso de la 
parodia y la caricatura en una tra- 
ma construida alrededor de la rea- 
lidad argentina, entre los años 
1939 y 1945, en plena guerra 
mundial, que en su metamorfosis 
llega hasta lo irracional o absurdo. 


Eduardo Pavlovsky 


Tapa del primer tomo 
de las obras completas 
de teatro de Eduardo 
Pavlovsky 


El “teatro total” 


Eduardo Pavlovsky (Buenos Aires, 
1933), proveniente de una familia 
de médicos liberales, no empieza 
su carrera teatral sino después de 
egresar de la carrera de medicina 
en 1957. Accede al teatro a partir 
de la invitación que le hace una 
prima a participar como actor de 
un grupo dramático amateur. Po- 
co después y al tiempo que se 
orienta hacia los estudios psicoa- 
nalíticos, decide formarse en el 
campo actoral con dos figuras cen- 
trales del Vuevo Teatro: Alejandra 
Boero y Pedro Asquini. En los 
años "50, la escena teatral en Bue- 
nos Aires conoció el teatro de van- 
guardia francesa a través de las 
puestas de obras de lonesco, Ada- 
mov y Beckett, realizadas por 
Erancisco Javier y Jorge Petraglia. 
El estreno en Buenos Aires de Es- 
perando a Godot (1956), de Bec- 
kett, fue decisivo para que Pav- 
lovsky se volcara a la actuación y, 
sobre todo, para que se animara a 


fundó el grupo Yenesí, dedicado a 
la representación de obras experi- 
mentales extranjeras y nacionales, 
y también de algunas piezas de es- 
tructura más tradicional como las 
de Chejov, Diirrenmatt o Pirande- 
llo. Con el grupo Yenesí, Pavlovsky 
estrena las primeras obras de su 
autoría: Somos (1962) y La espera 
trágica (1962). Esta última, que 
alcanza la consagración del públi- 
co y de la crítica especializada, 
adopta la lógica propia del teatro 
del absurdo para desarrollar una 


“[La obra de Pavlovsky se muestra] con sus dudas 
y preguntas, lúcida en su penetración de la 
incomunicabilidad, de la incoherencia de las 
relaciones humanas, de la soledad, del amor que 
no encuentra su objeto.” Pablo Palant 


incursionar en la dramaturgia: 
“Descubrí un teatro diferente, que 
me hacía salir del género de la co- 
media, que me tocaba corporal- 
mente, (...) que me explicaba la vi- 
da de otra manera, (...) me abrió 
un panorama existencial: de golpe 
me encontré en el escenario con 
un lenguaje que era el mío”. Con 
el fin de incursionar en el estudio 
y la difusión de las líneas vanguar- 
distas desarrolladas en Europa ya 
mencionadas, y además la de Fer- 
nando Arrabal, en 1960 Pavlovsky 


acción que tiene lugar en una reu- 
nión donde cuatro personajes: 
“El”, “Ella”, “El desconocido” y 
“La Señora”, acompañados por 27 
invitados invisibles, entablan entre 
sí diálogos desatinados e intrascen- 
dentes, como los que tenían lugar 
en La cantante calva de lonesco, 
que ponen de relieve que nadie se 
escucha ni se comprende. A partir 
del año siguiente y hasta final de la 
década del "60, gracias al prestigio 
que obtiene su trabajo, empieza a 
ser convocado por fuera del grupo 


para representar personajes de Pin- 
ter, Sanders, Joe Orton. También 
escribe y estrena Un acto rápido 
(1965), El robot (1966), Ultimo 
match (1969). En forma paralela a 
la tarea escénica, el dramaturgo 
elaboró reflexiones teóricas sobre 
las variantes vanguardistas nacio- 
nales vigentes; en ellas, redefinió el 
teatro del absurdo como “teatro 
total”, en tanto está en la búsque- 
da de una realidad totalizadora, es 
decir, “es un teatro que intenta co- 
nectarnos con aspectos absoluta- 
mente “reales de nuestra persona- 
lidad, (...) un teatro que intenta 
representarnos más auténticamen- 
te en nuestra realidad cotidiana 
tan ajena de mensajes y discursos 
grandilocuentes”. Para el autor, la 
verdadera “realidad” no es aquella 
a la que se alude generalmente con 
este término sino que es indefini- 
da, confusa, ambigua, absurda. En 
esta etapa del teatro de Pavlovsky, 
caracterizada por la intención deli- 
berada de romper con los códigos 
del realismo teatral y empeñada en 
develar el absurdo subyacente en 
las convenciones, las obras presen- 
tan personajes desprovistos de un 
pasado social e histórico, para pro- 
poner tramas armadas sobre la ba- 
se del encadenamiento de gags, 
parlamentos sin ilación lógica, si- 
tuaciones que atentan contra el 
sentido común, ancladas en los 
acontecimientos inmediatos. 
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RECORRIDO 


Los absurdos 


ANÍBAL ERNESTO BENÍTEZ 


riselda Gambaro (Buenos 

Aires, 1928), censurada y 

exiliada durante el Proceso 
de Reorganización Nacional, es una 
de las escritoras más representati- 
vas del teatro argentino contempo- 
ráneo. Su producción comprende 
obras que oscilan entre el absurdo y 
el realismo crítico. En 1965 se estre- 
na El desatino, que se nutre de los 
aportes de Samuel Beckett y Harold 
Pinter y sienta los precedentes de 
las creaciones posteriores de la dra- 
maturga. En ese sentido, los proce- 
dimientos característicos del teatro 
del absurdo —encauzados a la cons- 
trucción de un argumento que obs- 
truye toda posibilidad de remisión a 
la realidad y a la exposición de es- 
cenas descabelladas, comprensi- 
bles solamente en el contexto espe- 
cífico de la trama— son reelaborados 
en textos como Dar la vuelta 
(1972/1973), Decir sí (1974) y Pues- 
ta en claro (1986). En ellos, se perfi- 
la un interés por la reflexión acerca 
de problemáticas de carácter social 
y político, como las relaciones de 
poder en términos de dominante/do- 
minado —que no se restringen al ám- 
bito político, sino que atraviesan to- 
das las esferas de la actividad hu- 
mana-, el autoritarismo y el lugar 
del discurso femenino en la socie- 
dad patriarcal. Decir sípone en es- 
cena a un peluquero y a un cliente. 
Este último es forzado mediante jue- 
gos de miradas, pedidos y órdenes 
a ejecutar una exigencia que resulta 
impertinente: ocupar el lugar del co- 
merciante, es decir, cumplir con la 
tarea que este lleva a cabo. El hom- 
bre no solo no se niega sino que 
obedece servilmente. El desenlace 
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Fotografía de Griselda Gambaro 


trágico es inevitable: el cliente es 
asesinado por el peluquero a pesar 
de que aquel haya cumplido con lo 
requerido. En Dar la vuelta —en un 
ámbito de criminales—, se destaca la 
actitud del cabecilla y dos integran- 
tes de la banda, Joe y Valentina. El 
primero domina al resto del grupo a 
su antojo, mientras que los dos últi- 
mos intentan en vano escapar de su 
presente de marginalidad: Valentina 
procura reivindicarse mediante el 
matrimonio, hecho que se torna im- 
posible, ya que el día de la fiesta de 
bodas —en la que, en consonancia 
con la adscripción del texto al absur- 
do, el marido está ausente-, el jefe 
la asesina y Joe, que parecía cons- 
ciente de su situación, finalmente se 
rinde ante quienes lo subyugan. La 
obra se destaca asimismo por las 
constantes mutilaciones corporales 
de las que es víctima Joe, que cons- 
tituyen una clara metáfora de la pér- 
dida de la subjetividad y del dominio 
del propio cuerpo. Tanto Decir sí co- 
mo Dar la vuelta se perfilan enton- 


del poder 


ces como producciones que intentan 
dar cuenta de la imposibilidad de 
huida ante el avasallamiento de un 
poder de carácter omnipresente y 
opresivo. El cliente de Decir sí se 
desplaza hacia su propia destruc- 
ción al carecer de la capacidad para 
negarse a ser sometido; los perso- 
najes de Dar la vuelta no poseen es- 
capatoria alguna, ya que cualquier 
intento de huida determina la trage- 
dia. Puesta en claro parece desviar- 
se de esta concepción del poder 
vertical que no puede ser doblegado 
puesto que, en este caso, la resolu- 
ción del conflicto se encamina hacia 
una visión relativamente más opti- 
mista. La obra se abre con un diálo- 
go —entre un doctor, un colega suyo 
y Clara, una mujer ciega—, que remi- 
te a situaciones disparatadas —bur- 
las por parte del primero hacia la 
mujer, intento de negar el fracaso de 
la cirugía que le practicaron para cu- 
rar su ceguera—, pero que revelan el 
marcado sadismo del médico que, 
finalmente, decide llevarla a vivir 
con él. En la casa, Clara se encuen- 
tra con los hijos del médico y el 
abuelo. Allí es posible observar el 
engaño del que es víctima: los niños 
son en verdad hombres mayores y 
el abuelo intenta convencerla de 
mantener relaciones sexuales con 
él. El doctor, mientras tanto, exige 
una vida conyugal ideal y le propor- 
ciona un trato signado por la cruel- 
dad. Así, una a una se suceden las 
situaciones de mentira, humillación, 
escarnio e inclusive violación de 
Clara por parte de los habitantes de 
la casa. Pero Puesta en claro logra 
dar un giro que remite a la reivindi- 
cación de quien es sometido: el de- 
senlace trágico está, en este caso, 
vinculado con los victimarios y no 


con la víctima. Los hijos que consu- 
maron la violación y el doctor son 
envenenados por la protagonista y 
su partida de la casa constituye el 
despertar de su conciencia. Otra 
producción de Gambaro, más cerca- 
na al realismo, retoma la problemáti- 
ca del uso del poder y sus secuelas: 
La malasangre (1982), que tiene co- 
mo escenario el Buenos Aires de la 
Federación rosista. El argumento se 
dispara en dos direcciones: en prin- 
cipio hacia la alegorización de un 
período específico de la historia ar- 
gentina, pero también hacia el pre- 
sente en el que fue escrito: la Ar- 
gentina de la dictadura militar, ca- 
racterizada por la sistemática viola- 
ción de los derechos civiles. Nueva- 
mente es una mujer la que debe en- 
frentarse al poder despótico de un 
hombre, en este caso, su padre. Es- 
te último hace padecer a su familia y 
a su entorno todo tipo de vejáme- 
nes. Pero la decisión del padre de 
asesinar a quien su hija ama desen- 
cadena en esta la pérdida del temor 
y la rebelión. Las mujeres ocupan 
un lugar de preponderancia en las 
obras de Gambaro. Cuatro ejerci- 
cios para actrices (1970) —compues- 
ta por cuatro piezas breves—, Antí- 
gona Furiosa (1986), Mi querida 
(2001) y La señora Macbeth (2002) 
están focalizadas en personajes fe- 
meninos. Más allá de sus caracterís- 
ticas específicas, en todos estos 
textos existe una indagación cons- 
tante y profunda acerca de lo feme- 
nino y una explicitación del lugar de 
la mujer en términos sociales. Antí- 
gona furiosa retoma el mito clásico 
de Antígona, abordado por Sófocles, 
en relación con la imposibilidad de 
enterrar a los “desaparecidos” y la 
lucha de las Madres de Plaza de 
Mayo; Mi querida está basada en el 
cuento “Duschechka” de Antón Ché- 
jov y La señora Macbeth es una 
apropiación crítica de la tragedia de 
Shakespeare. Mi querida es el mo- 
nólogo de Olga, una mujer que na- 


rra la historia de sus sucesivas rela- 
ciones de pareja. La figura femenina 
se construye a partir de una marca- 
da necesidad de afecto y compromi- 
so. Cada uno de los compañeros 
constituye la razón de su vida. Así, 
por ejemplo, cada vez que se casa, 
la protagonista percibe el oficio del 
marido como aquello que la define a 
sí misma. Constante- 
mente preocupada por 
quien ama, su sentido 
de la humanidad se 
completa con la adop- 
ción del hijo de uno de 
los hombres que la ha- 
bía abandonado. La 
maternidad hace que 
para Olga la vida ad- 
quiera un nuevo senti- 
do. La señora Macbeth 
otorga la palabra a 
Lady Macbeth, perso- 
naje de la tragedia sha- 
kespeareana en la que 
su marido logra hacer- 
se del reino de Escocia 
influido por las palabras 
de su mujer y, con el 
objetivo de mantener su 
poder, comete una se- 
rie de crímenes. Lady 
Macbeth aparece en 
principio subsumida al 


nal que la llevaba a sostener un dis- 
curso sin fisuras de defensa de los 
intereses maritales. La mujer como 
eje argumental está presente tam- 
bién en Falta de modestia (1997), 
un breve monólogo de una presidia- 
ria que reflexiona acerca de las cau- 
sas que la llevaron a la cárcel. En 
términos generales, la cuestión fe- 


Mario Alarcón, Gabriel 
Fernández, Mercedes 
Fraile y Esteban Pico 
durante la representación 
de Dar la vuelta, de 
Griselda Gambaro 


discurso de su marido. 
Constantemente justifi- 
ca los actos del rey y 
construye su existencia 
a partir de un fuerte 
sentimiento de devo- 
ción y sumisión. Se trata de la impo- 
sición del discurso del varón a la voz 
y la subjetividad femeninas. Sin em- 
bargo, el desarrollo de la obra plan- 
tea, de la misma manera que La 
malasangre, una vacilante reapro- 
piación de la individualidad: Lady 
Macbeth duda de la legitimidad de 
su amor y el sentimiento de rechazo 
impulsado por su condición de cóm- 
plice de los crímenes de su marido 
se enfrenta con el amor incondicio- 


menina se manifiesta como aquello 
que desde el punto de vista masculi- 
no debe ser disciplinado. La violen- 
cia de carácter físico y simbólico 
que se le inflige en algunas de las 
producciones de la autora, no impi- 
de que a la vez la mujer ocupe el lu- 
gar de la rebeldía y de búsqueda de 
una liberación que se proyecta inclu- 
so a los personajes masculinos, 
aunque no muchas veces esta pue- 
da ser obtenida. 
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Tapa de La gran histeria 
nacional y Palabras calientes, 
de Patricio Esteve 


EDITORIAL PLUS ULTRA 


Historia, política 

y teatro paródico 

A comienzos de la década del 70, 
una serie de dramaturgos piensa 
el teatro en claros términos políti- 
cos, asociado al desarrollo del re- 
visionismo histórico y a una críti- 
ca virulenta al autoritarismo mili- 
tar de turno. El avión negro 
(1970), del Grupo de Autores 
conformado por Cossa, Rozen- 
macher, Talesnik y Somigliana, 
aludía al medio en que Perón vol- 
vería del exilio. “Comenzaba con 
un símbolo de lo que sería la 
quintaesencia del peronismo: el 
hombre del bombo”, comenta 
Cossa. “Este hombre convoca a 
Perón y Perón vuelve como una 
especie de fantasma. A medida 
que pasa la obra se avanza desde 
una marcha que no es más que un 
grupo de descamisados, casi como 
una murga, hasta que termina 
siendo una marcha muy grande, 
violenta: el Cordobazo. Al final, 
Perón los abandona”. Y agrega: 
“Básicamente les pegábamos a to- 
dos. A Perón, a la izquierda, a la 
derecha ni qué hablar, a los sindi- 
calistas. No quedaba nadie en pie. 
(...) Fue una obra muy provoca- 
dora. Pero nosotros también está- 
bamos inmersos en ese clima de 
gran, de terrible politización”. La 
parodia de El avión negro reapare- 
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ce en otros autores, que siguen el 
modelo brechtiano, como Patri- 
cio Esteve (Buenos Aires, 1933- 
1995). La gran histeria nacional 
(1972), como señala Pellettieri, 
intenta “rectificar la historia ofi- 
cial del país, a través del credo 
ideológico del “compromiso, la 
pieza didáctica, el rechazo de la 
autonomía del teatro y su inclu- 
sión dentro de las prácticas socia- 
les”. Mientras la historia oficial 
recoge el testimonio de los gran- 
des personajes en un tono solem- 
ne, vehiculizado por el discurso 
de corte tradicional de una maes- 
tra a sus alumnos; paralelamente 
la gran histeria” hila los episodios 
significativos de conformación de 
la Argentina, de forma satírica, 
provocando hilaridad con el uso 
de anacronismos, contrastes en 
los niveles de lengua, juegos de 
palabras, ironías que, sumados a 
la agilidad expositiva, confieren 
liviandad a la materia relatada, en 
este caso, por una Madame a sus 
clientes. La parodia farsesca de la 
historia oficial termina con la to- 
ma del poder por parte de la ni- 
ñez que canta: “El Poder Joven a 
la calle salió / y a ustedes mismos 
les decimos que ¡no!/ ¡Que nunca 
más, no señor, no vamos a tole- 
rar/ tanta censura, cárcel y repre- 
sión,/ falsos decretos, falsa revolu- 


ción,/ patrioteras, guerras, perse- 
cución”. En la misma línea revi- 
sionista y con procedimientos 
propios de la parodia, Ricardo 
Monti (Buenos Aires, 1944) pre- 
senta una obra cuyo extenso títu- 
lo, que recuerda el de los libros de 
aventura, traduce el tono de farsa 
que la caracteriza: Historia tenden- 
ciosa de la clase media argentina, 
de los extraños sucesos en que se vie- 
ron envueltos algunos hombres pú- 
blicos, su completa dilucidación y 
otras escandalosas revelaciones 
(1971). Una sucesión de momen- 
tos selectos de la historia argenti- 
na (tiempos de Yrigoyen, Uribu- 
ru, el gobierno de Perón, la revo- 
lución del *55, el desarrollismo, 
Onganía hasta un final circense) 
apunta a que el Teatro —personaje 
narrador y director de la obra que 
se representa— pueda explicar la 
situación del presente y provocar 
en el espectador la iniciativa para 
la transformación social. La déca- 
da del 70 significa también para 
Pavlovsky la definición hacia un 
teatro político, que se había ini- 
ciado con La cacería (1969), se 
intensifica en El señor Galíndez 
(1963) y llega a su máxima expre- 
sión con Telarañas (1977) —obra 
que le valió la persecución políti- 
ca y el exilio en Brasil y España—. 
En un marco costumbrista, la his- 
toria de El señor Galíndez se cen- 
tra en la vida cotidiana de Beto y 
Pepe, dos hombres de mediana 
edad a la espera de órdenes de un 
jefe ausente en la obra. Con el de- 
sarrollo de la acción, se conoce 
que los personajes son torturado- 
res y la misión a realizar es una 
despiadada sesión de tortura. 7e- 
larañas, que presenta una familia 
de clase media capaz de desatar 
escenas de mucha violencia es, se- 
gún el propio autor, “un alegato 
contra el fascismo representado 
en el problema familiar”. 


Javier Portales y Luis Brandoni en una escena de La nona 
de Roberto M. Cossa, en una puesta de Carlos Gorostiza 


(Teatro Lasalle, 1977) 


Teatro contra 

la vigilancia 

Las tendencias teatrales surgidas y 
alimentadas en la década del *60 
un nuevo realismo, el absurdismo 
y las vertientes políticas que se ha- 
bían visto acalladas con el adveni- 
miento de la dictadura, encuen- 
tran un espacio de resurgimiento 
y renovación a principios de los 
"80 a partir de una intensa activi- 
dad de resistencia, denuncia y 
cuestionamiento. Un hecho pun- 
tual desencadenó el movimiento: 
la aprobación en 1979, por parte 
del Ministerio de Educación de la 
Nación, de un plan de estudios 
para la carrera de Actor Nacional 
en el Conservatorio, que excluía 
las asignaturas de “Teatro Argenti- 
no” y de “Historia Argentina”. En 
el proyecto dictatorial de desna- 
cionalización cultural, se conside- 
ró que la Argentina no tenía” tea- 
tro. Como reacción ante el atro- 
pello, fueron convocados autores, 
actores, directores, escenógrafos, 
músicos, vestuaristas, técnicos pa- 
ra un espectáculo público com- 
puesto por obras de aproximada- 
mente 30 minutos de duración y 
escritas para ser estrenadas en la 
ocasión. Esta “movida” inédita en 
el país —que nació de la idea de un 
grupo de autores dramáticos, inte- 
grado por Dragún, Cossa, Somi- 
gliana y Gorostiza— fue financiada 
por Argentores y el dramaturgo 
Abel Santa Cruz, aunque se reali- 
zó con un mínimo de producción 
y se presentó en el horario de las 


18.00 para permitir que los parti- 
cipantes pudieran continuar con 
su rutina por la noche en otros es- 
pacios teatrales. Se acordó el tra- 
bajo ad honorem y el precio de la 
entrada con un valor a la mitad de 
la de cine. Se llamó al aconteci- 
miento Teatro Abierto y estuvo en- 
troncado con el sistema teatral de 
los *60, al punto de ser considera- 
do una segunda fase de aquel mo- 
vimiento, en tanto materializó al- 
gunos de sus preceptos funda- 
mentales, como la articulación 
entre nuevas estéticas y el realis- 


Luis Brandoni y Pepe Soriano en una escena de Gris 
de ausencia, de Roberto Cossa, con dirección 
de Carlos Gandolfo presentada en Teatro Abierto 


ocho mil ejemplares se agotó rápi- 
damente—, una suerte de mani- 
fiesto grupal, una voz colectiva, 
señala: “En principio, la idea fue 
organizar una muestra representa- 
tiva del teatro argentino contem- 
poráneo, reveladora de su vitali- 
dad y vigencia tantas veces negada 
o soslayada; promover el encuen- 
tro creativo de la gente de teatro; 
ejercitar en fraterna solidaridad 
nuestro derecho a la libertad de 
expresión; recuperar para el teatro 
de arte un público en permanente 
disminución (...); investigar en la 


“En mi país no se puede estudiar el teatro como 
puro fenómeno estético. Está ligado a los momentos 
políticos. Y eso que en otros países sólo ha tenido 
influencia sobre el contenido, en el mío ha 
determinado a veces la estructura, la manera de decir, 
o sin eufemismos: la posibilidad de decir algo.” 


Osvaldo Dragún 


mo, la politización en el trata- 
miento de los temas y una cons- 
tante renovación del lenguaje. Sus 
protagonistas se vieron urgidos 
por revertir el deterioro y la deca- 
dencia resultante después de más 
de una década de prohibiciones, 
atentados, persecuciones, “listas 
negras”, exilios soportados tanto 
en el ámbito teatral como el so- 
cial. En el prólogo a la edición de 
un volumen de las obras que par- 
ticiparon en esta primera convo- 
catoria —la venta de los primeros 


práctica nuevas formas de produc- 
ción que nos liberen de un esque- 
ma chatamente mercantilista”. A 
partir de estas premisas, veintiún 
obras se escribieron para el ciclo, 
sin ninguna restricción estética o 
ideológica. El teatro del Picadero 
fue elegido para el estreno de las 
piezas. Una semana después, fue 
incendiado —se cree— intencional- 
mente, pero la causa de un grupo 
se transformó en la de otros artis- 
tas, intelectuales y productores del 
espectáculo, quienes ofrecieron re- 
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cursos y salas alternativas para que 
se continuara con las representa- 
ciones previstas, entre ellos Ale- 
jandro Romay. Jorge Luis Borges 
adhirió con un mensaje escrito: 
“Estoy con ustedes, en defensa de 
la cultura”. A partir del reinicio de 
la actividad en el teatro Tabarís, el 
compromiso creció y el éxito de 
público se multiplicó. Las obras 
que se pusieron en el ?81 fueron: 
Papá querido, de Bortnik; Gris de 
ausencia, de Cossa; El que me toca 
es un chancho, de Alberto Drago; 
Mi obelisco y yo, de Dragún; For 
export, de Esteve; El 16 de octubre, 
de Elio Gallipoli; Decir sí, de 
Gambaro; Cositas mías, de Jorge 
García Alonso; El acompañamien- 
to, de Gorostiza; Criatura, de Eu- 
genio Griffero; Lejana tierra pro- 
metida, de Halac; La cortina de 
abalorios, de Monti; Lobo... ¿estás?, 
de Pacho O”Donnell; La oca, de 
Carlos Pais; Tercero incluido, de 
Pavlovsky; Coronación, de Rober- 
to Perinelli; Chau, rubia, de Víc- 
tor Pronzato; Desconcierto, de 
Diana Raznovich; El nuevo mun- 
do, de Somigliana; Trabajo pesado, 
de Máximo Soto, y Antes de entrar 
dejen salir, de Viale. Las propues- 
tas eran heterogéneas pero com- 
partían un norte común: hablar 
de los tiempos violentos que 


972 


Oscar Viale 


acompañaron los años de dictadu- 
ra y de los efectos de esta sobre las 
personas. Por ejemplo, Papá que- 
rido se construye alrededor de tres 
hermanos reunidos a causa de la 
muerte de su padre; antes vivían 
desunidos y es posible que, a par- 
tir de este momento, se conozcan 
y se quieran. El padre les deja en 
herencia las cartas que ellos mis- 
mos le habían escrito y que cons- 
tituyen su propia historia perso- 
nal, para que se reconozcan, ade- 
más, en su propio pasado. El 
mensaje se explicita en el texto 
que recitan a coro y que cierra la 
obra: “Querido papá: (...) de vos 
he aprendido que cada uno es res- 
ponsable por toda la libertad, por 
toda la solidaridad, por toda la 
dignidad, por toda la justicia y 
por todo el amor en el mundo” y 
que, junto a esto, los unirá en el 
futuro la defensa de sus ideas y el 
no inclinarse ante nadie. Gris de 
ausencia habla del desarraigo de 
los exiliados, a partir de la historia 
de una familia de hijos de inmi- 
grantes italianos que debió volver 
a su tierra de origen para descu- 
brir que allí no son más que ex- 
tranjeros; el más afectado es el 
abuelo, que sueña con volver a ver 
a sus amigos de Buenos Aires, re- 
pitiendo el gesto de cuando era 


muchacho y, recién llegado a la 
Argentina, había querido regresar 
a Italia; mientras que los más jó- 
venes, lejos de identificarse con la 
tierra de sus abuelos, buscan en 
otros puntos de Europa un espa- 
cio para iniciar sus vidas. El acom- 
pañamiento presenta a un perso- 
naje nostálgico del pasado y deci- 
dido a cambiar el presente insatis- 
factorio, cumpliendo el sueño de 
ser cantor exitoso como Gardel, 
pero anclado en falsas expectati- 
vas, lo que revela la tendencia ar- 
gentina al éxito fácil y al ensueño 
que impide el accionar concreto 
sobre la realidad. La acción de Le- 
jana tierra prometida gira en torno 
de dos hombres y una mujer que 
quieren dejar el país porque sus 
vidas no encuentran un porvenir 
seguro. Sueñan con un lugar utó- 
pico entre Suiza, Francia e Italia, 
donde el hijo que la mujer espera 
pueda garantizarse un futuro. La 
cortina de abalorios refiere a la es- 
clavitud de un pueblo, alienado 
por el imperialismo. 

Dos encuentros más se repitieron 
en 1982 y 1983, en los teatros 
Odeón y Margarita Xirgú, pero las 
nuevas condiciones del país —la 
Guerra de Malvinas y el final del 
Proceso Militar— pudo distraer el 
interés del público por los espec- 
táculos a los que no asistió con el 
original entusiasmo; a lo que se 
sumó que la participación de 34 
obras hacía más difícil la convo- 
catoria de directores y elencos de 
manera gratuita. 

Teatro Abierto 1981 es un hito 
en la historia de la escena nacio- 
nal porque significó afirmar la 
concepción del teatro como ma- 
nifestación colectiva liderada por 
objetivos comunes, reconstruir la 
identidad del teatro nacional y 
fortalecer la relación con el públi- 
co, en su dimensión estética y co- 
municativa. 


ENTRE-TEXTOS 


La travesía de la escritura 


a libertad de expresión inte- 

rrumpida durante la última dic- 

tadura militar produjo, en el 
ámbito teatral, un espacio de resi- 
liencia, es decir, de resistencia fren- 
te a la destrucción del proyecto cul- 
tural nacional y el desarrollo de la 
capacidad de proteger la propia in- 
tegridad a pesar de las difíciles con- 
diciones que debían sortearse con- 
tra el atropello del autoritarismo. En 
otras palabras, el intento de superar 
la crisis y salir fortalecido y transfor- 
mado por ella caracterizó Teatro 
Abierto, que confirmó la continuidad 
de la escena argentina. El teatro co- 
mo práctica política halló nuevo 
cauce, caído el Proceso, en el Tea- 
troxlaidentidad (TxI) que =según de- 
claración institucional- “nació en la 
profunda necesidad de articular le- 
gítimos mecanismos de defensa 
contra la brutalidad y el horror que 
significan el delito de apropiación de 
bebés y de niños y la sustitución de 
sus identidades de un modo organi- 
zado y sistemático por parte de la 
dictadura militar”. El ciclo se inició 
en 2000 con la autoconvocatoria de 
más de 500 actores, dramaturgos, 
murgueros, músicos, productores, 
escenógrafos y técnicos que, aso- 
ciados a la lucha de las Abuelas de 
Plaza de Mayo y junto a ellas, pu- 
sieron en escena, en 2001, A pro- 
pósito de la duda, con dramaturgia 
de Patricia Zangaro y dirección de 
Daniel Fanego en el Centro Cultural 
“Ricardo Rojas”. Arte y denuncia se 
aunaron para facilitar la comunica- 
ción con el público, entre el cual po- 
dría haber “chicos que dudan sobre 
su identidad”, para el grupo, “la” 
identidad, en tanto que las “historias 
individuales se inscriben en el pro- 
yecto colectivo”. De manera soste- 
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nida hasta hoy, Tx/ renueva la car- 
telera con variados espectáculos, 
siempre atentos a la reflexión y a la 
toma de conciencia social, en distin- 
tas partes del país y también en Es- 
paña. El nombre (ciclo 2001), de 
Griselda Gambaro, es el breve mo- 
nólogo de una sirvienta que cambia 
de nombre con cada señor o señora 
a los que asiste. “Un nombre vale lo 
que otro”, afirma. Pero, en realidad, 
el nombre —que es revelador de la 
identidad de la persona-, si se sus- 
trae, la anula. Por eso el canto de la 
sirvienta, que da fin al soliloquio, se 
convierte “en un largo, interminable 
grito”, imagen acústica de la herida 
provocada en los hijos de desapare- 
cidos que les arrebataron sus pa- 
dres, sus verdaderos nombres y su 
identidad. Violeta clandestina (ciclo 
2002), de María Gabriela Ini, cons- 
tituye otro de los textos más poéti- 


cos de la muestra, que se cierra con 
la letanía del coro: “El secreto es el 
origen la sangre es una música que 
aturde extirpar con paciencia los 
rasgos del origen el secreto es el 
origen”. Contracciones (ciclo 2001), 
de Marta Betoldi, que hace prevale- 
cer el sentido de lo maternal, expli- 
cita la idea de que los lazos del 
afecto y la memoria permiten la su- 
pervivencia frente a las injusticias, 
la violencia e incluso la muerte. “La 
obra habla de dos mujeres embara- 
zadas que le escriben un diario a su 
bebé por nacer. La historia de una 
de ellas transcurre en tiempos de la 
dictadura militar, pero en realidad 
no se trata de señalar sólo una cir- 
cunstancia histórica, sino que es 
una obra que habla de la identidad, 
de la violencia hacia la mujer”, dice 
su director Mario Pasik. La cuna va- 
cía (2006), con dirección y guión de 
Omar Pacheco, en homenaje a las 
Madres y Abuelas de Plaza de Ma- 
yo y en el marco de conmemoración 
de los 30 años del golpe de Estado, 
despliega la presencia de una pare- 
ja “desaparecida” a la que le sustra- 
en el hijo; la de un personaje colec- 
tivo, el de las madres en busca de 
los cuerpos y de la verdad; y la de 
un prestidigitador que, abusando de 
su poder, manipula a todos hasta la 
destrucción. Esta es solo aparente 
porque una voz en off, que recita o 
canta, asegura que la historia no 
termina mientras haya madres que 
no se resignan a ser “vaciadas” de 
sus entrañas: “¿Cómo habrá sido tu 
destierro?/ ¿Qué indefinidas venta- 
nas/ podrán detener tu vuelo?/ Sa- 
be que te busco y sólo me detengo/ 
para reconocer tu latido que me lla- 
ma./ Se están abriendo las venta- 
nas/ y hay pájaros volando”. Y 
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Antología 


EC(...) 

Peluquero (1riste y mortecino): 
Imposible. (Se mira en el espejo. Se 
pasa las manos por las mejillas, 
apreciando si tiene barba. Se toca 
el pelo que lleva largo, se estira los 
mechones.) 

Hombre: Y a usted, ¿quién le corta 
el pelo? ¿Usted? Qué problema. 
Como el dentista. La idea me cau- 
sa gracia. (El peluquero lo mira. 
Pierde seguridad.) Abrir la boca y 
sacarse uno mismo una muela... 
No se puede... Aunque un pelu- 
quero, sí, con un espejo... (Mueve 
los dedos en tijeras sobre su nuca) A 
mí, qué quiere, meter la cabeza en 
la trompa de otros, me da asco. No 
es como el pelo. Mejor ser pelu- 
quero que dentista. Es más... higié- 
nico. Ahora la gente no tiene... 
piojos. Un poco de caspa, seborrea. 
(El Peluquero se abre los mechones 
sobre el cráneo, mira como efectuan- 
do una comprobación, luego mira al 
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Hombre.) No, usted no. ¡Qué va! 
¡Yo! (Rectífica.) Yo tampoco... Con- 
migo puede estar tranquilo. (£/ Pe- 
luquero se sienta en el sillón. Señala 
los objetos para afeitar. Hombre mi- 
ra los utensilios y luego al Peluquero. 
Recibe la precisa insinuación. Retro- 
cede.) Yo... yo no sé. Nunca... 
Peluquero (rortecino): Anímese. 
(Se anuda el paño blanco bajo el 
cuello, espera pacíficamente.) 
Hombre (decidido): Dígame, ¿us- 
ted hace con todos así? 
Peluquero (muy triste): ¿Qué ha- 
go? (Se aplasta sobre el asiento.) 
Hombre: No, ¡porque no tiene 
tantas caras! (ríe sín convicción). 
Una vez que lo afeitó uno, los 
Otros ya... ¿qué van a encontrar? 
(El Peluquero señala los utensilios.) 
Bueno, si usted quiere, ¿por qué 
no? Una vez, de chico, todos cru- 
zaban un charco, un charco ma- 
loliente, verde, y yo no quise. ¡Yo 
no!, dije. ¡Que lo crucen los im- 


béciles! 

Peluquero (1ríste): ¿Se cayó? 
Hombre: ¿Yo? No... Me tiraron, 
porque... (se encoge de hombros) les 
dio... bronca que yo quisiera... 
arriesgarme. (Se reanima) Así 
que... ¿por qué no? Cruzar el 
charco o... después de todo, afei- 
tar, ¿eh? ¿Qué habilidad se necesi- 
ta? ¡Hasta los imbéciles se afeitan! 
Ninguna habilidad especial. ¡Hay 
cada animal que es pelu..! (se inte- 
rrumpe. El Peluquero lo mira, té- 
trico) Pero no. Hay que tener pul- 
so, mano firme, mirada pene- 
tran...te para ver... los pelos... Los 
que se enroscan me los saco con 
una pincita. (El Peluquero suspira 
profundamente.) ¡Voy, voy! No sea 
impaciente. (Le enjabona la cara.) 
Así. Nunca vi a un tipo tan impa- 
ciente como usted. Es reventante. 
(Se da cuenta de lo que ha dicho, 
rectifica.) No, usted es un reven- 
tante dinámico. Reventante para 
los demás. A mí no... No me afec- 
ta. Yo lo comprendo. La acción es 
la sal de la vida y la vida es acción 
y... (Le tiembla la mano, le mete la 
brocha enjabonada en la boca. Len- 
tamente, el Peluquero toma un ex- 
tremo del paño y se limpia. Lo mi- 
ra.) Disculpe. (Le acerca la navaja 
a la cara. Inmoviliza el gesto, obser- 
va la navaja que es vieja y oxidada. 
Con un hilo de voz.) Está mellada. 
Peluquero (lúgubre): Impecable. 
Hombre: Impecable está. (En un 
arranque desesperado.) Vieja, oxida- 
da y sin filo, ¡pero impecable! (Ríe 
histérico) ¡No diga más! Le creo, no 
me va a asegurar una cosa por otra. 
¿Con qué interés, no? Es su cara. 
(Bruscamente.) ¿No tiene una co- 
rrea, una piedra de afilar? (...)” 


Griselda Gambaro, Decir Sí. En: 
Griselda Gambaro. Teatro 3, Buenos 
Aires, Ediciones de la Flor, 1989. 


A) 

Carlos.- Bueno, pongamos por 
caso usted... 
Alicia.- No, por favor; yo no sir- 
vo como ejemplo. Hablemos de 
usted mejor. 
Carlos.- Está bien, acepto, aun- 
que de mí hay muy poco que ha- 
blar. Mi caso es uno de tantos... 
(Bebe un trago.) Mi familia quería 
que yo fuese un profesional... mé- 
dico, dentro de lo posible. (lróni- 
co.) Mi padre era electricista y su 
mayor aspiración fue siempre un 
hijo doctor. Así que terminé la es- 
cuela secundaria e ingresé a medi- 
cina... (Bebe otro trago y enciende 
un cigarrillo.) ¿Realmente le inte- 
resa que le cuente todo esto? 
Alicia.- Siga por favor. 
Carlos.- (Luego de una pausa.) 
Nunca fui lo que se dice un estu- 
diante aventajado; me gustaba 
mucho el café, las chicas. Pero 
así y todo fui aprobando mate- 
rias hasta que llegué a quinto 
año... y bueno, abandoné. (Vuel- 
ve a beber.) 


Alicia.- (Con extrañeza) Pero... 
¿por qué? 

Carlos.- Simplemente porque lle- 
gué a la conclusión de que curar 
enfermos no era mi vocación; que 
me había equivocado. 

Alicia.- Pero le faltaba poco. 
Carlos.- Bueno, entonces me dije 
que tenía que hacer algo y me 
embarqué como electricista en un 
barco de carga. Conocía bastante 
la profesión y comencé a navegar. 
Alicia.- ¡Oh, qué maravilloso! 
Carlos.- (Con una sonrisa.) No, 
no fue tan maravilloso. Conseguí 
una plaza en un barco que hacía 
el viaje hasta Curazao y volví a 
Buenos Aires. Curazao, Buenos 
Aires... Buenos Aires, Curazao... 
Así durante cuatro años. Después 
del primer viaje ya no había nada 
más que ver. Bueno, finalmente 
abandoné también la navegación. 
Ni médico ni marino. (Bebe un 
trago. Luego, con marcada indife- 
rencia.) ¿No toma más? 

Alicia.- (Que permanecía pensati- 
va) ¿Eh? No, no, gracias... (Pe- 
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queña pausa.) Lo que no entien- 
do es qué tiene que ver todo esto 
con la libertad de vivir, como us- 
ted la llama. 

Carlos.- (Hace una pausa. La mi- 
ra.) En estos momentos tengo 
dos caminos; emplearme en una 
de mis varias profesiones, casar- 
me, tener hijos o... esperar. 
Alicia.- ¿Esperar? 

Carlos.- Sí, esperar. El primer ca- 
mino es más sencillo. Sé hacer 
muchas cosas y no me resultaría 
difícil alcanzar una buena posi- 
ción. Pero eso significaría darle 
un rumbo definitivo a mi vida, 
renunciar para siempre a algo que 
verdaderamente me guste... sería 
perder mi libertad a esperar. ¿En- 
tiende? Viviendo así, en cambio, 
sé que en cualquier momento 
puedo hacer lo que se me anto- 
ja... ¡Irme a la China si eso me 


hace feliz! (...) 


Roberto Cossa, Nuestro fin de semana. 
En Teatro 1, Buenos Aires, Ediciones 
de la Flor, 1987. Escena IV. 
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